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ó E SA Da 
| SEÑORAS, 
SEÑOR REPRESENTANTE DE LA REPÚBLICA DEL PERÚ, 
SEÑORES: 


El gran impulso que en las últimas décadas han tomado los estudios arqueo- 
ke lógicos en esta parte de América, es una prueba clara del profundo interés 
d que ellos encierran. De todo esto se tenía anteriormente más bien una impre- 
le sión, basada en nociones y datos aislados, que un conocimiento real, resultante 
ES de descripciones exactas, relevamientos prolijos y deducciones lógicas. 

pS - Pero la obra de varios investigadores, nacionales y extranjeros, inspirada 
en métodos severos, ha dado una base más firme al estudio de nuestra pre- 
- historia, que hoy cuenta entre nosotros con un grupo respetable de cultores. 
e 3 , Limitándonos a la parte noroeste de nuestro país, por ser la que más inte- 
> - resa en el caso presente y para no mencionar sino a los que ya han desapare- 
cido, cabe recordar aquí los nombres de AMBROSETTI, LAFONE QUEVEDO y 
-——BOMAN, quienes en grado distinto y con tendencias diversas, han cimentado 
> esta obra y facilitado o sugerido la de sus colegas y continuadores. Aparte 
, - de su labor escrita y publicada, estos sabios han dejado, en las instituciones 


a que pertenecieron, la obra inapreciable de sus colecciones y materiales de 


y 
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E (1) Lectura dada en la 15% Sesión del Instituto Popular de Conferencias, el 15 de agosto 
de 1925. _Las fotografías y figuras corresponden a los diapositivos mostrados en tal ocasión. 
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trabajo, que se incorporan así al patrimonio común de la investigación y 
de la cultura pública. 

El interés que esta producción despierta en el exterior es bien evidente. 
He tenido de ello muchas pruebas durante un reciente viaje por Europa. En 
París, por ejemplo, tuve más de una vez la ocasión y el placer de conversar 
de estos asuntos con un conocedor tan profundo de nuestra prehistoria como 
el doctor River, en sugabinete de Antropología del Museo de Historia Natural 
de París, donde tiene su sede la Sociedad de Americanistas. El alto aprecio 
que allí merecía nuestra labor arqueológica en su conjunto, era manifiesto 
y lo mismo puedo asegurar de los sabios profesores BouLeE y VERNEAU, para 
otros aspectos de nuestros estudios antropológicos. 

Alguien podría creer, en presencia de un cúmulo tan considerable de 
bibliografía, que estos temas son ya suficientemente conocidos. Sería un gran 
error. 

Por el contrario, podríamos más bien decir que en varias cuestiones, 
estamos aún en los comienzos. Sobre todo, en una de las más fundamentales, 
como es la relación de las distintas culturas prehistóricas del Perú, Bolivia, 
norte de Chile y noroeste de la Argentina y su respectiva cronología, — para 
no hablar del asunto aún más obscuro de su antigúedad absoluta, —es mucho 
todavía lo que se ignora. Por eso mismo, el problema científico es más apa- 
sionante. 

Pero no debemos olvidar que si bien la Arqueología es una rama de las 
ciencias antropológicas, es también Historia y Arte. No hay duda de que 
aquellos estudios han ganado mucho con la aplicación del criterio objetiva- 
mente científico; pero esto no justificaría una actitud demasiado excluyente 
o dogmática. En realidad, el tema puede ser abordado desde muchos puntos 
de vista, y el vuelo del historiador o del artista, siempre que esté apoyado en 
hechos reales, es capaz de hacer avanzar nuestros conocimientos más que 
muchos volúmenes de descripciones minuciosas. 

A este aspecto artístico de la Arqueología, que en algunas de sus manifes- 
taciones ha logrado llegar hasta el público, se debe el actual renacimiento de 
las viejas artes decorativas autóctonas, — y aún de esa forma, a la vez la más 
primitiva y la más elevada del arte de todos los tiempos y de todos los países, 
— la música, cuyos acentos melancólicos y profundos que parecían enterrados 
para siempre en las tumbas de los últimos incas, hemos venido a oír, como 
una revelación, en pleno siglo XX, en esta metrópoli del hemisferio austral, 
retoño de la cultura nacida allá en el Mediterráneo hace más de dos mil años. ... 

El joven y ya destacado estudioso que hoy ocupará esta tribuna, es de los 
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que pueden encarar la Arqueología desde sus principales puntos de vista, — 
científico, arquitectónico y artístico. Su sólida preparación como arquitecto 
y su dedicación de varios años, por verdadera vocación, a los estudios arqueo- 
lógicos, lo habilitan particularmente para ello. Así es como ha llegado a ser 
profesor de Historia de la Arquitectura en nuestra Facultad de Ciencias 
Exactas, Físicas y Naturales, profesor de Arqueología en el Instituto Nacio- 
nal del Profesorado Secundario y miembro de la Comisión Nacional de Bellas 
Artes, y últimamente Encargado de la Sección Arqueología y Etnografía 
del Museo Nacional de Historia Natural «Bernardino Rivadavia», después 
de haber sido por varios años Adscripto honorario de dicha sección. Ha venido 
así a suceder a su maestro y colaborador el renombrado arqueólogo Errc 
Boman, en este elevado cargo, que años atrás ocupara honorariamente el 
doctor AMBROSETTI, antes de que fundara el hoy valioso Museo Etnográfico 
de la Universidad de Buenos Aires. 

Casi simultáneamente, el profesor GRESLEBIN recibió la misión de repre- 
sentar a nuestro Gobierno, juntamente con otros profesores, en el último 
Congreso Científico de Lima. Fué ésta una feliz circunstancia, que le permitió 
conocer personalmente los vestigios de aquellas maravillosas civilizaciones. 
Además, — y éste es quizás uno de los más importantes resultados de su 
viaje por Perú y Bolivia, — trabó fraternales relaciones con varios de los estu- 
diosos de aquellos países. 

La corriente intelectual, así establecida sobre la de una tradicional simpatía 
hacia aquellos países, cuyas fiestas centenarias acabamos de celebrar como 
propias, viene a restablecer como un feliz augurio, aquella otra corriente 
varias veces secular en que el hombre americano fué dejando los rastros de 
su trabajo y de su inteligencia. 

Uno de nuestros actuales empeños es de poder presentar en nuestro fu- 
turo Museo, una reconstrucción tan fiel y completa como sea posible de 
aquellas culturas legendarias, cuyos heroicos creadores fueron tan cruel- 
mente aniquilados por el conquistador, sólo por el delito de haberse resistido. 
Hay en esto, pues, aparte de una curiosidad intelectual, un sentimiento de 
piedad y en cierto modo de desagravio para su memoria. 

Vamos a aprovechar ahora algunos de los primeros frutos de esta cose- 
cha. Puedo adelantarme a afirmar que será una enseñanza útil y amena la que 
nos brindará esta tarde el profesor GRESLEBIN, a quien tengo el honor de ceder 
la palabra, expresándole el reconocimiento del Instituto Popular por su 
gentil colaboración. 


SEÑOR PRESIDENTE DEL ÍNsTITUTO POPULAR DE CONFERENCIAS, 
SEÑOR REPRESENTANTE DE LA REPÚBLICA DEL PERÚ, 
- SEÑORAS, 


SEÑORES: 


A las conquistas que el hombre realiza en el vasto continente americano, 
sigue un impenetrable y seductor misterio, si se trata de indagar el origen 
de sus primeros habitantes, o aún más, de aclarar el orden en tiempo y en 
espacio de las civilizaciones que en este suelo han escrito su existencia des- 
arrollando técnicas y artes que hoy estudiamos y admiramos. 

Muchos problemas da pasado americano interesan al estudioso. SohiS 
todos ellos, es su eterno afán comprender, cómo pudo el hombre precolom- 
biano alcanzar la posición elevada, el adelanto material y artístico en el cual 
le encontraron los conquistadores; cómo llegó a establecerse esta supervivencia 
si se tratara de su autoctonismo; cómo se desarrollaron sus buenas aptitudes 
para trabajar, aprender e imitar, en constante Muero con el medio adverso en 
la mayoría de los casos. 

A esto, téngase eS que son dos puntos de vista muy diferentes 
el concretado por tal afán latente en el ambiente popular y científico y el 
estudio de las artes industriales americanas, que pertenecen a épocas segura- 
mente muy modernas con relación al origen del hombre americano o de su 
primer distribución en el continente. 

Al estudiar en esta breve hora el arte prehistórico peruano no pensemos E 
en vincular nuestro esbozo en primer término con el problema del origen del a 
hombre americano y luego, no hemos de parangonar nuestra síntesis con 
síntesis de artes asiáticas, africanas, griegas, fenicias, etc. Trataremos de 
señalar la importancia de la intensificación del estudio previo del arte prehis- ¿3 
tórico peruano bajo el punto de vista artístico propiamente dicho, si es que 49 
a cada paso se invocan sus estilos para precisar cronologías; sus estilos para E 
explicar o interpretar mitos, religiones y costumbres y aún más, sl se pretende 
en la hora actual aplicar con carácter estas diversas estilizaciones a lo moderno. 
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Es preciso tener en cuenta que para comparar el arte americano con las 
artes extraamericanas debemos conocer ambas con la misma intensidad de 
estudio para poder cotejar debidamente los variados procesos de estiliza- 
ciones. Quizás sorprenda semejante perogrullada afirmada desde tan alta 
tribuna, más siempre me he sorprendido yo de ver glosado el tema que hoy 
nos ocupa sin que fuese llenada esta previa condición, tanto en el ambiente 
científico como en el artístico, creándose una bibliografía muy numerosa, 
estableciéndose un conjunto de ficticios conocimientos, interminablemente 
repetidos, imposibles de sintetizar por la hetereogeneidad y la inconsistencia 
de las razones expuestas. Todo ello ha de ser casi inseparable de la mente del 
ávido lector, cuando con sinceridad se exprese lo mucho que ignoramos y lo 
muy poco que sabemos acerca de este tema americano. Tales conocimientos, 
insertos en nuestra subconciencia, productos unas veces del snobismo, otras 
de ligereza o de romanticismo, han de aflorar en más de una ocasión a la super- 
ficie de nuestra conciencia, deteniendo o anulando la marcha de la verdadera 
tarea. 

Los estudios arqueológicos americanos no han alcanzado aún a aclarar- 
nos debidamente la distribución y relaciones culturales de las razas que pobla- 
ron la América del Sur antes de la conquista española. La ausencia de escritura 
hace pensar que nuestro problema no tiene una solución elegante, ni la tendrá. 
Los restos arqueológicos no fueron y no son debidamente identificados por los 
indígenas, vale decir, que pertenecen a civilizaciones mucho anteriores a la 
conquista y así el cronista, cuyo fanatismo en la mayor parte de los casos le 
incapacita para decir verdad, no puede tampoco acudir en nuestra ayuda 
para saciar nuestra curiosidad. 

Sin idiomas antiguos y sin escritura, prescindiendo del cronista a fin 
de realizar un trabajo arqueológico propiamente dicho, para ahondar en este 
conocimiento del pasado americano nos queda el examen de la estratificación 
de los caracteres culturales y de estos caracteres, a mi modo de ver, son mucho 
más importantes y más seguros los artísticos que los técnicos, pues siendo la 
técnica en la mayor parte de los casos la resultante de la identidad de recursos 
de medios similares que sirven las mismas apremiantes necesidades, no puede 
esta técnica aportar mayores diferenciaciones para culturas inmediatamente 
próximas y aún superpuestas. En cambio el arte, este arte indígena cuyas 
maneras de hacer a base de un serio estudio pueden traducirse en leyes, es la 
mejor escala para medir el sedentarismo y las emigraciones de las civilizaciones 
precolombianas y en mi opinión, sólo llegaremos a establecer y a medir las 
superposiciones de estas emigraciones con la escala artística que sepamos, 
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| tro temperamento y tratando luego de rd aún más 1 obra, EN 


investigación del principio sobre el cual se ha encacriado para producir aquell 2 
imaginación. | EE 
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Al a el arte prehistórico peruano no puedo por la brevedad del tiempo 


como el que habla, ES pues por vuestra cuenta la parte emotiva, con AS 
la pena para mí de silenciar las fuertes emociones de belleza recibidas en mi , 
reciente viaje al Perú y con el ventajoso reconocimiento que para bien rada 3 
cirlas fuera menester poseer especiales condiciones descriptivas y narrativas, N 
de las que carezco. 


Con vuestras impresiones y con los principios muy generales que e 
a esbozar, nos identificaremos con el arte prehistórico peruano, tan frecuente- 
mente tratado por arqueólogos y artistas. Puntualizar las variadas razones 
de unos frente a las fuertes y caprichosas emociones de otros es intentar proa 
ducir un contacto de la ciencia con el arte, la tarea que ha de ser más fecunda 
para aclarar en algo el misterio de nuestro milenario pasado. 


Es siguiendo esa norma de dar preferencia en nuestro estudio a la exposi- E 
ción de las razones que pueden primar y justificar el carácter de la estilización, 
que debemos en primer término ocuparnos del Perú físico, pues algunos — | 
autores atribuyen los variados caracteres y procesos de tales estilos, tanto a 
en la región de la costa como en la sierra, a la evolución que han cumplido e 
las O que las e AOS al aslalo dt ce Y ] 


porque el arte es siempre la expresión más fiel y más directa de todas estas ne 
manifestaciones. Al 
El Perú, situado en plena zona tórrida del continente sudamericano ofrece E 
cálidos climas en sus regiones ubicadas al nivel del mar (fig. 1). Enel gran- z 
dioso relieve del sistema andino en el cual se perfilan sus hermosas cordilleras - : 
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Fig. 1— Las tres zonas geográficas del Perú, según los datos suministrados 
por los estudios de los profesores Wiese y Lisson. 
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"muestra como contraste el blanqueo de sus nieves eternas en los altos picos; 
y climas suaves y variados en las quebradas de las mismas; climas eálidos 
«aún en el fondo de sus valles. Bien ha sido dicho que el Perú es la tierra. 
«de los contrastes, considerado en sus aspectos topográfico, racial y eul- 
tural. 

Desarrollemos somerísimamente el primer aspecto, el topográfico para 
poder mejor comprender la influencia que a priori parecería tener sobre el 
«cultural, pues el racial en esta ocasión está fuera de nuestro alcance para, 
“explicar satisfactoriamente las arcaicas manifestaciones artísticas y en general, 
aquellas que son anteriores a la época incaica. 

La costa es una de las tres regiones topográficas características del Perú. 
-Es-el llano que se extiende entre el Pacífico y la línea de las lluvias anuales 
«situada a 2400 metros de altura sobre la NE inferior de la Cordillera. 
“Occidental. Esta llanura es interrumpida por una cadena de cerros que cons- 
«tituye una pequeña cordillera llamada Cordillera de la Costa, paralela al perfil 
"marítimo, cruzada por una serie de valles que naciendo en las quebradas de 
-la Cordillera Occidental se dirigen directamente al mar. (lám. I, fig. 1). 

Estos fértiles valles caracterizan la zona sur de la costa especialmente. 
¿En la zona media, como en este ejemplo tomado en el cementerio de Chillón 
«cerca de Lima, las regiones aprovechables para el cultivo se hallan únicamente 
«distribuídas en una delgada faja verde sobre el litoral marítimo regada por el 
1í0 Chillón, porque los contrafuertes de la Cordillera Occidental de los Andes 
llegan hasta el mismo litoral del Pacífico. En esta vista puede apreciarse la 
«aridez del paraje ocupado por el cementerio, del cual tuve la fortuna de 
«extraer una momia y su correspondiente ajuar en compañía de mi colega el 
“profesor FRANCISCO DE APARICIO y merced a la ayuda y gentileza del 
«doctor Junio TreLLo, director del Museo Arqueológico de la Universidad 
Mayor de San Marcos, la que actualmente se encuentra en nuestro Museo 
Nacional de Historia Natural. | 

La costa es pues de tipo desértico. Lo mismo ocurre en Pachacamac, 
también cerca de Lima, (lám. 1, fig. 2) donde la tonalidad de la aridez del 
suelo sobre el cual se ha erigido el grandioso santuario, contrasta con la faja 
«de verdura anexa que acaricia al Pacífico. Las comunicaciones entre los valles 
«de la costa se han hecho más fácilmente por el mar, en balsas de totora, que 
«eruzando las recalentadas arenas que los separan. 

La aridez proveniente de la sequedad del ambiente se intensifica con la 
temperatura fría de la corriente marina de HumBOLDT de la costa. El indígena 
ha debido ser regionalista por estas modalidades del suelo que separan los 
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fértiles valles, cuyos verdes contrastan con las tonalidades amarillentas de 
las arenas que los perfilan. 

En los meses de verano cuando la diferencia de temperatura es grande 
entre el caldeado suelo de la costa y el mar, se ve ascender la brisa marina, 
la virazón, se transforma en niebla que cabalga sobre los cerros de esta costa, 
sobre éste su santuario, fabrica espejismos y siguiendo su ascendiente camino: 
trepa la falda occidental de la Cordillera Marítima convirtiéndose en lluvia. 

¡Qué impresión no habrían de tener las gentes que peregrinando de diversas: 
y apartadas regiones a este santuario después de cruzar hermosos cielos: 
encontraban el objeto de su afán cubierto de niebla, el mar aun más impene- 
trable sin revelarles que se junta con el cielo en la línea de horizonte! Los 
primitivos habitantes adoraron pues a este misterioso mar y tal vez es esta 
una de las razones porque no fueron marinos. 

Dijimos que la brisa marina ascendía y se transformaba en lluvia, con- 
virtiendo a algunas regiones como Chosica cerca de Lima y la hermosa Are-- 
quipa aquí presente situada al pie del majestuoso Misti, en privilegiados cen-- 
tros de cultivo. La diafanidad de la atmósfera de este paraje, su hermoso: 
cielo, marca un verdadero contraste con el ambiente anterior. (fig. 1, lám. IT). 

La región de la sierra comprende la zona media física de Perú. Entre sus: 
tres cordilleras se nos presentan los climas más variados. En las altas cum- 
bres, que miradas de las gargantas y elevadas crestas ofrecen una línea suave,, 
se advierten los arrogantes picos cubiertos de nieve; haciendo un pequeño» 
descenso las regiones del altiplano, la puna, bien contorneada por la cordi-- 
llera, con bajas temperaturas. Muéstrase en este ejemplo el contacto de la 
altiplanicie del lago Titicaca en su parte más septentrional con la cordillera. 
(fig. 2, lám. ID. 

Los profundos valles de estos plegamientos ofrecen un clima tropical y; 
se encuentran cubiertos por una exuberante vegetación. (lám. III, fig. 1 y 2). 
La transparencia de la atmósfera en estos parajes es muy grande, su cielo: 
límpido permite en las noches observar las relucientes estrellas y la luz platea- 
da de la Vía Láctea. La humedad de los vientos alisios del Atlántico se con- 
densa en estas regiones del Cuzco, comunicando a sus tierras una enorme: 
fertilidad. 

La estación de las lluvias constituye el invierno en la sierra de octubre 
a mayo. Sus cerros se ven asaltados por los sembrados que cabalgan en sus 
fuertes pendientes y aún llegan hasta sus cimas. La división del cultivo en 
pequeñas parcelas y la variedad de lo sembrado, colocan sobre la montaña 
un delicado cuadriculado de variada policromía cuya continua observación 
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por el nativo debe haber influído de una manera decisiva en la armonía por 
contraste que advertimos en la vestimenta de sus actuales cultivadores y los. 
de la época incásica. 

La oposición entre el carácter de la sierra y el de la costa es pues evidente, 
tanto en el nivel de sus regiones, como en sus estaciones climatéricas para. 
la misma época del año, en sus vientos, y en resumen en la fertilidad de sus. 
suelos, y por lo tanto en sus condiciones naturales para hacer apta la vida del 
hombre y de esta mayor o menor obligación de atender su subsistencia poder 
inducir la influencia, el coeficiente con el cual calificará el aspecto topográfico 
la artística producción del hombre. 

En la región de la montaña, la tercer zona geográfica, la oriental, tene-- 
mos climas templados y épocas regulares de lluvias de octubre a abril con una. 
lujuriante vegetación. | 


Si la costa es una región de aspecto y fertilidad diferentes a la sierra pode- 
mos también en las manifestaciones culturales emanadas de ambas anotar: 
las mismas oposiciones. En efecto, analizando la zona de la costa geográfica- 
mente hemos dicho que se caracteriza por tres regiones, la sur, centro y norte: 
y es posible también en el arte anotar los caracteres que individualizan pro- 
vincias artísticas en un todo de acuerdo con estas divisiones geográficas. 

En la costa sur florece la cultura de Ica y Nasca llamadas comúnmente 
de Protonasca. Esbozaremos sus caracteres generales pues la amplitud del 
tema no nos permite entrar en detalles. Bástenos así mirar una de las vitrinas 
que sobre esta región posee el Museo de Arqueología de la Universidad Mayor: 
de San Marcos, formado y dirigido por el estudioso arqueólogo doctor JuL1o 
C. TeLLo. (lám. IV). 

Este conjunto de primorosas piezas ejecutadas con una adelantada técnica. 
de cerámica muestra vasos de tipos globulares, cilíndricos y caliciformes no 
excluyendo tampoco la representación de la figura humana. Sobre estas for- 
mas se desarrollan en pintura algunos pocos motivos ornamentales que cum- 
plen en particular interesantes procesos de estilización y de elaboración. En 
este conjunto la armonía por contraste del colorido atenúa la perfección del 
dibujo y el relieve del modelado, excluyendo el carácter de los asuntos tratados 
al verdadero realismo. Este contraste de tonalidades se obtiene con una gama 
obscura de pocos colores interviniendo el rojo, amarillo, negro y marrón, resal- - 
tando aún más sus valores por el perfecto terminado y barnizado de las piezas. 

Pocos son los motivos principales que ofrece el elaborado arte decorativo- 
de Protonasca. Entre los convencionales este dios ciempiés así llamado por” 
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algunos autores o dios del mar, llamado por el doctor Urteaga (fig. 2). 
Posee este personaje un largo cuerpo representado de costado mostrando 
su cara de frente, cubierta por una máscara con una lengua saliente y colgante 
de su boca contorneada por característicos mostachos y sobre la frente una 
banda, en la cual se distingue una pequeña cara estilizada, sostiene un chato 
peinado. En su mano izquierda empuña un báculo y en la derecha una cabeza 
trofeo, cubriendo su cuerpo un largo manto exornado con decoraciones geo- 
métricas y simples indicaciones de cabezas obtenidas por tres puntos (1). 


Fig. 2. — Motivo decorativo antropomorfo de la cerámica de Nasca, llamado 
el dios del mar. 


Una de las características principales de este personaje es su saliente y 
colgante lengua, la cual es también invadida por la decoración con variados 
detalles. En el presente ejemplo (lám. V) esta lengua alcanza un gran desarro- 
llo y termina en cabezas secundarias, las que a su vez muestran sus correspon- 
dientes lenguas. Este gran vaso de un metro de altura pertenece 'al Museo 
de Arqueología de la Universidad Mayor de San Marcos, y es quizá el más 
hermoso ejemplar representativo del grado de adelanto alcanzado por la cultura 
de Nasca. 

Tal motivo lingual sufre como dijimos un perfecto proceso de elaboración 
(fig. 3) (2). Los bigotes del personaje suelen alcanzar idéntico desarrollo como 
también la vincha que sostiene el peinado. Las cabezas humanas, uno de los 
pocos motivos realistas de este arte de Protonasca se suelen acoplar graciosa- 
mente sobre una faja obscura y en general la intención de la decoración obe- 
dece a la forma del vaso. 


(1) Las figuras 2 a 6 y 9 a 11 han sido tomadas de la obra La céramique Ancienne du Pé- 
-rou por R. y H. D'Harcourt. París, 1924. 


(2) Fig. 3=lám. XXI—1. 


Multiplícanse al infinito los ejemplos de decoración presentando la elabo- 
ración de estos detalles que adornan al personaje principal del arte nasquense, 
habiendo tenido ocasión de observar personalmente estas variantes sobre miles 
y miles de piezas diferentes que posee el Museo Larco Herrera, recientemente 
adquirido por el gobierno del Perú en la suma de un millón de soles. 

El realismo parece definirse en algunas representaciones de frutos y aún 
ofrece ejemplos de haber acentuado su modalidad en las representaciones de 
aves marinas, mamíferos y reptiles. 

Estos motivos se traducen más tarde en equivalentes a contornos geomé- 
tricos (fig. 4) (1). Así es fácil reconocer en el registro superior de este vaso los 
entrecruzamientos de las lenguas salientes y colgantes; en la parte media 
los dibujos geométricos que adornan el cuerpo o el manto del mismo cuerpo 
del característico personaje y en el registro inferior, conservando aún una 
representación realista, las cabezas trofeos. Así pues, el simbolismo de esta 
sencilla decoración equivale a los complicados conjuntos anteriores para la 
imaginación del indígena acostumbrada a interpretarlos. 


Contemporánea tal vez con esta cultura Protonasca de la costa sur peruana 
tenemos en la costa norte la cultura llamada Protochimu. Si la de Protonasca, 
como acabamos de verlo, se caracteriza por su colorido y por su convencio- 
nalismo, la cultura de Protochimu se caracteriza por su realismo y modelado, 
por traducir con el máximo de fidelidad los personajes y escenas de la vida 
diaria. 

En su cerámica sobresale entre otros el tipo «retrato», (fig. 5) probable 
copia de los personajes cuya memoria se deseaba perpetuar, pues son numero- 
sísimos los ejemplos en los cuales parece que el modelo acusa esta caracterís- 
tica y además apoyaría tal presunción la gran variedad de personajes repre- 
sentados. 

En este ejemplo (fig. 6) se traduce muy bien al personaje que ha servido 
de modelo. La línea del vaso se ha dispuesto inteligentemente para que 
acompañe las formas del cuerpo y así el cuello de la misma corresponde al 
cuello del individuo, como la forma globular del vientre del vaso corresponde 
también al cuerpo del personaje. 

Es común la representación de un simbólico personaje mostrando cuatro 
fuertes y largos colmillos. Entre mazorcas de maíz surge en el presente ejemplo 


(1) Fig. 4=lám. XXI—2. 
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pero también le encontramos en un gran número de variadas representaciones 
(Ari: | 

El mismo modelo en algunos casos alcanza a estilizarse y así en este 
vaso provisto de un asa tubular (fig. 8) la cabeza del personaje anterior con 
sus clásicos fuertes y largos caninos presenta párpados independientes de la 
superficie del mismo pareciendo que la nariz hubiese sido añadida. Todos 


Fig. 5. Fig. 6. Fig. 7. 


Vasos pertenecientes a la cultura Chimá del norte de la costa peruana. Los vasos fig. 5 y 6 son 
los llamados «retratos» y el vaso fig. 7, representa un simbólico personaje, talvez la diosa 
Pachamama, surgiendo entre mazorcas de maíz. 


estos detalles invitan a pensar que este tipo de representación traduce la 
existencia de máscaras que con seguridad simbolizarían el totem o dio- 
ses (2). 

Es grande también el número de vasos Protochimu que posee dos zonas 
características con sus correspondientes decoraciones (fig. 9). El cuerpo 
del vaso es a veces globular, hemisférico o en tronco de cono invertido y 
ofrece en pintura o en relieve escenas varias de caza, de danzas, sacrificios, ete., 
mientras la parte superior del mismo vaso se ocupa con aquellos tipos realís- 


(1) Fumrmann, Ernst, Schrifien-Reihe Kulturen der Erde, Band [I, Folkwang-Verlag. G. 
M. B. H., Hagen 1. W. 1922. Fig. 59. 


(2) FUHgRMANN, op. cit. Fig. 66. 
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ticamente tratados, los cuales por medio de una perfecta ejecución del mode- 
lado exteriorizan todos los estados de ánimo y las acciones humanas. 

Estos dos vasos típicos Protochimu (fig. 10) muestran uno la escena de 
caza al venado actuando un personaje frecuentemente representado y repetido 
en este arte, que exorna su cuerpo con un corto faldón y presenta las manos, 
pecho, brazos y piernas cubiertos por pinturas o por tejidos. 


Fig. 8. Fig. 9. 


Fig. 8. — Estilización del motivo realista representado en la fig. 7. La fig. 9 mues- 
tra un vaso con dos zonas diferentes, caracterizadas tanto en sus asuntos 
decorativos como en su técnica de representación. Ambos vasos pertene- 
cen a la cultura Chimú. 


El otro vaso es una muestra de buen gusto, una fantasía que acusa una 
inteligente distribución de los motivos realistas de este arte de Protochimu 
mostrando un perfecto dominio del modelado. 

Tampoco ha sido olvidada la habitación en las interesantes y variadas 
representaciones de este arte de la costa norte (fig. 11). Parece por el presente 
ejemplo que sus viviendas se han caracterizado por un techo a dos aguas 
apoyado en una cumbrera, con conos de ventilación o chimeneas y también 
por la superposición de sus pisos, a los cuales se accede por escaleras indicadas 
por signos escalonados ejecutados en pintura. 

El arte Protochimu es sobre todo realista. No le falta a veces colorido y 
dibujo, pero siempre el modelado ha sido la técnica más cuidada y es lógico 
| que cuando ella interviene amengua el efecto del colorido y del dibujo los cuales 
quedan a él supeditados. 
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Indudable es que hubo relaciones artísticas entre el norte y el sur de la. 
costa peruana. Algunos autores las evidencian diciendo que el arte de Proto-. 
nasca tiene un asomo de realismo que corresponde a Protochimu y recíproca-. 
mente que el arte de Protochimu tiene un algo de convencionalismo que corres-. 
ponde a Protonasca. Aun más, ciertos motivos de detalle usados en ambos 
estilos puntualizarían mayormente estas relaciones, como ser, varias clases 
de máscaras, de dibujos que representan plumas, el dios ciempiés terminado. 


en cabeza humana, etc. 
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Fig. 10. — Vasos Protockimu, representando el de la izquierda una escena de caza al 
- venado y el de la derecha un conjunto de felinos con cuerpo serpentiforme. 
Fig. 11. — Representación de una vivienda en el arte de la cerámica Protochimu. 


Hasta ahora no hemos diferenciado tanto para el norte como para el sur- 
de la costa, estas culturas en el tiempo. Se les supone contemporáneas, por la 
razón anterior, pero relegadas sus manifestaciones a los núcleos de aislamiento, 
determinados por los factores geográficos que hemos anotado. En ambas 
regiones existen numerosas manifestaciones artísticas que además de contener 
los caracteres que hemos enunciado para Protonasca y Protochimu ofrecen 
otros que acusan la influencia de diversas regiones, especialmente de la sierra. 
y de Tiahuanaco. 

Para los poligenistas como Uhle y Joyce estas primeras culturas que 
acabamos de estudiar presentándose en un estado avanzado de desarrollo y 
sin antecedentes anteriores arcaicosen estas regiones, cabe suponerlas extran- 
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jeras. SI tienen un ascendiente centroamericano como opina Uhle y numerosos 
autores, podría sospecharse cierta prioridad de Protochimu sobre Protonasca 
atendiendo a lógicas consideraciones de carácter geográfico. La cultura Proto- 
chimu habría así desarrollado sus mótivos en la costa norte, algunos de estos 
motivos pasarían al sur y evolucionando en un perfecto aislamiento habrían 
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Fig. 12. — Pared oeste del edificio del primer período de Tiahuanaco visto 
desde el norte. 


dado origen al arte de Protonasca. Como dijimos, la existencia en ambos 
estilos de algunos motivos que les son comunes, de algunos idénticos detalles 
de ejecución, prueba por lo menos la contemporaneidad de las mismas 


Hemos descripto las manifestaciones artísticas de la costa, tócanos ahora 
analizar el arte de la sierra. Es en Tiahuanaco, Cuzco, Chavín y Recuay donde 
podemos observar los caracteres más definidos y constantes del arte serrano. 
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Poco diremos de Tiahuanaco, porque ha tenido la virtud de señalarse a 
la consideración de artistas y estudiosos mediante una abundantísima repro- 
ducción de sus principales elementos, popularizándose tanto, que en esta 
ocasión me permito abreviar aún más la descripción de este estilo para poder 
explicar otros aspectos del arte peruano prehistórico menos conocidos. 

Se ha reconocido en este estilo de Tiahuanaco dos modalidades a las cuales 
se identifica con otros tantos períodos culturales. El primer período se hallaría 
representado por una pequeña construcción rectangular de 30 metros por 26 
(fig. 12), compuesta por muros de piedra de paramentos irregulares y en los 
cuales se hallan empotradas esculturas de piedra que representan cabezas 
humanas (1). 


Fig. 13. — Cabeza de piedra del primer perícdo de Tiahuanaco. 


Estas cabezas humanas son de factura arcaica y sus rasgos generales 
acusan evidentemente un realismo que ha de contrastar con el tipo indígena 
de la segunda época (fig. 13). 

Aquellas dos esculturas monolíticas colocadas a ambos lados del moderno 
templo de Tiahuanaco son tal vez representativas de este primer período 
por la comunidad de caracteres estilísticos que presentan con las anteriores 
cabezas humanas (fig. 14). 

Los demás restos de Tiahuanaco se atribuyen al segundo período. Así, el 
recinto de Kalasasaya de 135 metros de largo por 118 de ancho posee un muro 
en el cual se acusa todo un progreso técnico comparándolo con el muro exami- 
nado anteriormente (fig. 12). Su acceso se establece por una escalinata for- 
mada por peldaños monolíticos de 7,75 metros de longitud y 75 centímetros 
de ancho. En el ángulo N. O. se encuentra colocada la célebre puerta del sol. 


(1) Las figuras 12 a 18 han sido tomadas de la obra del ingeniero ARTURO PosNANSkY, 
Una Metrópoli prehistórica en la América del Sur, Berlín, 1914. 
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El dispositivo de este muro, si bien en principio es el mismo del primer 
período, acusa interesantes detalles (fig. 16). Los pilares intermedios han 


Fiz. 14. — Esculturas monolíticas colocadas a ambos lados 
del moderno templo de Tiahuanaco. 


sido tallados regularmente y en dos de sus caras presentan entalladuras que 


permiten ensamblar a caja y espiga el relleno de sillares que se establece entre 
los mismos. 


Fig. 15. — Edificio Kalasasaya, en Tiahuanaco, 


Muy interesantes son los restos arquitectónicos que se hallan dispersos 
en el terreno, como ser porciones de portadas, bloques de formas más o menos 
paralelepipédicas afectando curiosas entalladuras. 

Estoy en condiciones de afirmar que los restos de Puma Punku, localidad 
distante tan sólo un kilómetro de Tiahuanaco, pertenecen a esta misma cons- 
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trucción. No me ha sido posible visitar detenidamente Tiahuanaco en este 
reciente viaje, pero el hermoso trabajo publicado por los señores A. STUBEL 
y M. Unmze titulado «Die Ruinenstaette von Tiahuanaco im Hochlande des 
alten Perú» me ha permitido moldear algunas de estas piedras con toda exac- 
titud, lo cual prueba la precisión empleada en el relevamiento. En base a este 
estudio, es pues, que hago tal afirmación. 

Hace ya siete años, como no poseía esta obra, calqué sus numerosas e inte- 
resantes láminas del ejemplar que posee nuestra Biblioteca Nacional, haciendo 


Fig. 16. — Muro oeste del palacio de Kalasasaya, en Tiahuanaco. 


con estos calcos una interesante comprobación. Superponiéndolos se nota 
por transparencia la coincidencia de las formas de la portada de Tiahuanaco 
con las portadas de Puma Punku en planta, corte y elevación de modo tal, 
que permiten a un arquitecto afirmar que forman parte de la misma obra. 

Si se supusiera por un momento que estas puertas no pertenecen al mismo 
edificio llegaríamos a una conclusión más interesante: los habitantes del alti- 
plano habrían poseído una ordenanza arquitectónica propia. Mas, debemos 
interrumpir esta digresión que nos llevaría a considerar en detalle problema 
tan importante del arte sudamericano prehistórico. No sólo haremos la inte- 
rrupción por falta de tiempo sino también porque esperamos algún día poder 


obtener medidas propias sobre el terreno, ya que divergen algunos autores 
al respecto. 
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La célebre puerta del sol, construída en un bloque de andesita de 3,84 
metros de ancho por 2,73 metros de altura pesa 10 toneladas (fig. 17). Pre- 
senta en este frente, el secundario, los elementos que caracterizan a dicho 
estilo. Es una decoración que excluye el uso real o figurado del adintela- 
miento y en tal sentido la arquitectura de Tiahuanaco es fundamentalmente 
diferente de la incaica. | 


Fig. 17. — Frente secundario de La Puerta del Sol, en Tiahuanaco. 


He observado mucho estas líneas de Tiahuanaco, calcando, copiando y 
combinando sus detalles, tratando de obtener decoraciones que evoquen el 
viejo estilo. También he construído en esta capital dos fachadas cor tales 
líneas, indudablemente, sufriendo la adaptación que corresponde a los pro- 
gramas modernos. 

Debo declarar que no fueron pocas las dificultades a vencer para ejecutar 
la primer fachada a pesar de su aparente sencillez. Estos antecedentes me 
habilitan para exteriorizar una opinión sobre este estilo sin temor que pueda 
ella ser tildada de caprichosa. 

En primer lugar, no le encuentro relación con ningún otro lineamiento 
arquitectónico conocido y figurado de las arquitecturas pre y protohistóricas. 
Sus líneas, además, no acusan el uso del dintel ni revelan una decoración que 
interprete el recuerdo de un aparejo aparente de piedra o ladrillos crudos o 
cocidos. Por la perfecta simetría bilateral de sus líneas es forzoso admitir una 
arquitectura que le precede, pues esta simetría no puede obtenerse de primera 
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intención con el primer ejemplo. Este antecedente para mí puede ser de dos 
clases, o bien, han poseído modelos en escala reducida antes de tallar las piezas 
erandes, o esta arquitectura es el recuerdo de una arquitectura en adobe o en 
ladrillo pero con sus paramentos recubiertos por enduídos. No creo que estas 
portadas puedan ser la expresión de una arquitectura anterior de madera, como 
ya ha sido dicho. Además y es esto lo más importante, cuando en muros de este 
tipo se tiene siempre los mismos espesores acusan la existencia de un módulo, 
el cual no puede ser otro que el ancho o el largo del ladrillo, adobe o sillar. 


Fig. 18. — Parte central y derecha del frontis de La Puerta del Sol, en Tiahuanaco. 


Pronto nos ocuparemos en detalle de Tiahuanaco, pues aun cuando se ha 
escrito bastante sobre este estilo, si se le trata bajo el punto de vista arqui- 
tectónico propiamente dicho hay mucho nuevo que decir. 

Todos conocéis este detalie en el frente principal de la puerta (fig. 18). 
El dios llorón de Tiahuanaco, chato, rechoncho, ocupa el centro de su deco- 
ración mostrando un interesante peinado formado por radiaciones de círculos 
y cabezas de puma. In actitud de adoración, a ambos lados de la portada se 
disponen en tres registros una serie de figuras humanas sosteniendo insignias 
semejantes a las del dios llorón, así llamado, porque de sus ojos caen gruesas 
y largas lágrimas. En la parte inferior un registro formado por líneas quebra- 
das, entre las cuales alterna la efigie del dios y las cabezas de puma, da 
unidad al conjunto superior. 

Los motivos de Tiahuanaco son pocos pero sumamente repetidos en las 
composiciones. Podemos así observar cuadrados rellenados unas veces con 
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líneas rectas y otras con curvas, elementos en forma de disco y líneas grabadas 
sobre superficies coniformes (fig. 19). 

El motivo de cabeza de pescado, de cabeza de felino, de cabeza de cóndor 
macho y hembra son indudablemente los que más se repiten. Tenemos también 
penachos tripartidos, alas, caras humanas y de animales. 


Tiahuanaco ha tenido gran influencia sobre el arte prehistórico peruano. 
Menester sería averiguar si es ella el producto del trasplante de un arte carente 
de todo significado mítico o si sus líneas traducen una religión comunicada 
por aquellos descendientes de los seres legendarios que salieron de las aguas 
del Titicaca, para crear el cielo, la tierra, las gentes, y luego de realizar la 
obra completa de la Creación, desaparecer en el océano. 

El mito de Wira, según lo demuestra TeLLo en su trabajo Wira-Kocha 
se relaciona con los mitos florestales tanto en su teogonía como en su antro- 
pogonía (1). 

Para que exista una verdadera relación entre estos mitos y las ideografías 
que se encuentran en estas regiones, preciso es que los personajes figurados 
en los mitos, tanto los de la floresta como los de la sierra y la costa se hallen 
en tales ideografías representados. 

Según TeLLo, el monoteísmo peruano prehistórico se obtiene por un doble 
proceso de aglutinación, fusión o simplificación de sus elementos. Admite que 
los personajes de un mito se conviertan en otros personajes para otros mitos, 
que el debilitamiento de sus actos produzca la fusión de estos personajes, 
afines o no. Y aun, que cuatro personajes se aglutinen reuniéndose en Wira- 
Kocha y así, Kon, Pacha Kamak, Illia, Wira-Kocha, son los nombres aplicados 
en conjunto o aisladamente al Creador, la divinidad suprema Wira Kocha. 

Para poder seguir debidamente en el arte este proceso mitológico, esta 
tendencia al monoteísmo, preciso sería encontrar como es debido las relaciones 
que corresponden, las fusiones y aglutinaciones de asuntos relatados en los 
mitos. Pero si en el estudio de los mitos no se está aún definitivamente de 
acuerdo, ¿cómo es posible supeditar el estudio artístico de las ideografías a esta 
previa base mitológica? Creo que en el estudio del arte prehistórico peruano 
debe prescindirse del posible significado totémico y mitológico, debe previamen- 
te realizarse bajo el punto de vista artístico propiamente dicho. Comprobán- 


(1) Teo, Junio C., Wira-Kocha, Inca, vol. 1, N* 1, Lima 1923. 
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E dose estilísticamente las transformaciones, por ejemplo, del tigre en figura 
d6 humana, en dragón, en pescado, etc., recién debemos relacionar estas trans- 
S formaciones con los mitos. 

Y ¿Acaso los elementos estilísticos de 

ip Tiahuanaco están debidamente rela- 


cionados con el mito de Wira? Si Wira 
creó a las gentes y luego las convirtió 
en piedra, en esas famosas estatuas, 
confesaremos que lo hizo muy en estilo 
y que distribuyó a sus convertidos ar- | 
quitectónicamente. Cuando en una re- | 
gión como la de Tiahuanaco aparece 
una arquitectura tan adelantada la de- | 
coración invoca, sin duda alguna, un | 
cierto simbolismo, pero se subordina a 
las leyes del estilo. Entonces cuando las 
figuraciones se someten a estos cánones AN 
es preciso primero estudiar las leyes del ¡ 
estilo y luego vendrán las interpreta- ¡ 
ciones de la decoración, la cual también | 
puede ser un simple relleno carente de 
todo significado mítico. : 
Para extenderme sobre este tópico ] 
sería menester presentar detalladamente 
el cuadro de los mitos florestales, serra- 


nOS y costeros, pero para llenar nuestra 
finalidad basta lo dicho en esta oca- 
sión. 

Los poligenistas consideran que este 
arte de Tiahuanaco 11 conservando su 
simetría bilateral y mejorando su colo- 
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Fig. 20. — Monolito de Chavín. 


el norte se combina con los elementos 
realísticos de Protochimu. Los elemen- 
tos de estas tres artes que acabamos 


de estudiar se combinan luego en el estilo de Chavin. 
Fácil es reconocer en el gran monolito de Chavin los tres estilos 
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(fig. 20) (1). Este monolito nos ofrece la prueba más grande de la fusión de las 
tres estilizaciones pues no es posible admitir que del compuesto de Chavin se 
hayan desprendido tres elementos decorativos para evolucionar por separado en 
otras tantas regiones. A pesar de la gran elaboración del dibujo encontramos 
en la mitad inferior la representación de un personaje similar al dios llorón 
de Tiahuanaco, empuñando báculos, de cara cuadrada y con cabezas de ser- 
pientes. La boca muestra fuertes colmillos y una supervivencia de la máscara 
de Protonasca. Los elementos decorativos del pecho también recuerdan la 
alas de Protochimu y Protonasca. Su cinturón es parecido al cinturón del 
dios llorón de Tiahuanaco, siendo sus báculos iguales y de dibujo muy 
elaborado. 

Invirtiendo el dibujo observamos en la otra mitad tres grotescas caras 
derivadas de otras tantas bocas decoradas con lenguas salientes al estilo de 
Protonasca. La nariz de la primer cara se adorna con motivos de plumas, 
colmillos y cabezas de serpientes, siendo más simple el tratamiento de las otras 
dos narices. 

Tenemos así en la representación del gran monolito de Chavin la repro- 
ducción de colmillos y plumas que recuerdan el arte de Protochimu; las cabezas 
invertidas, báculos y máscaras que pertenecen también a Protonasca y las 
cabezas de puma, báculos y signos escalonados de Tiahuanaco. 

En este ejemplo se ve clara la fusión de los elementos estilísticos de tres 
regiones. Ahora bien, ¿esta concepción rebuscada será el producto de la fusión 
de los elementos correspondientes a los atributos de tres deidades o simple- 
mente el arreglo que se obtiene combinando tres estilos, conducidos en forma 
tal de adaptarse y de rellenar debidamente la forma rectangular de la piedra? 

Tiahuanaco posee unidad en todas sus representaciones, casi podríamos 
decir identidades, como también las tiene Protonasca, siendo estilos debida- 
mente reglamentados. Protochimu no posee en tan alto grado esta unidad 
estilística. Chavin, tendría que mostrarnos en el conjunto de sus representa- 
ciones una unidad estilística compuesta como la de su gran monolito para que 
pudiéramos sospechar que en su arte se fusionan tres mitos. En otra forma 
esta obra no es sino el producto de un artista genial en posesión de tres tipos 
decorativos diferentes. 

El problema se complica si como dice TeLLo las culturas de la costa tienen 
su antecedente en la sierra. Esperemos los nuevos y valiosos resultados que 
aportan en sus trabajos los estudiosos peruanos y esperemos sobre todo la 


(1) TeLLo, Junto C., Wira-Kocha, fig. 77. Inca, vol. 1, N* 1, Lima 1923. 
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obtención de material debidamente documentado para poder entrar a consi- 
derar en detalle este problema que se nos presenta como un círculo vicioso. 

A la influencia de Tiahuanaco II en la costa sigue el estilo epígono en 
la región sur de la costa, estilo que no es sino la derivación de Tiahuanaco II 
mucho más tosco, pero no contemporáneo. En la costa norte, contemporáneo 
con este epígono tenemos el rojo-blanco-negro, producto también de la influen- 
cia de Tiahuanaco sobre el arte descendiente de Protochimu. Epígono y rojo- 
blanco-negro son contemporáneos, como dijimos, por haberse encontrado en 
el mismo estrato en Pachacamac. 

Sigue luego Chimu con sus vasos negros en el norte de la costa, recordando 
todo el realismo de los estilos que le preceden y Nasca en el sur de la costa 
traduciendo la tradición de colorido de Protonasca y evolucionando preferen- 
temente con los motivos geométricos. 

El arte chimu que se muestra en esta vitrina (lám. VI) del Museo de 
Arqueología de la Universidad Mayor de San Marcos revela toda la gracia 
del modelado Protochimu, se reconocen sus mismos asuntos y además moti- 
vos serranos. La técnica de la cerámica de esta época sería el mejor índice 
de diferenciación, pues estos vasos negros representan una cultura posterior 
a la de los vasos débilmente polieromados de Protochimu. 

Esta superposición de estilos en el norte y sur de la costa no posee aún 
una clara y debida justificación estratigráfica, por lo cual el análisis de sus 
caracteres se justifica una vez más bajo el punto de vista artístico. propia- 
mente dicho como venimos insistiendo. 


Existiendo un arte que traduce una idea mítica dado que las figuras repre- 
sentadas pueden exornarse con los atributos del hombre y de los poderes 
naturales, buenos o malos, y si se demuestra, por ejemplo, que los mitos cos- 
mogónicos de las tribus florestales son comunes para Sur América, que tienen 
también sus puntos de contacto con los mitos de la sierra y de la costa, debe- 
ríamos encontrar como se dijo, en las artes correspondientes a estas regiones, 
el grafismo que corresponde a representaciones tales como la de un genio 
omnipotente, de tigres, de la madre de estos tigres, de mellizos, etc., personajes 
que actúan en todas las leyendas de estos indígenas y que en igual forma deben 
estar relacionados en estas estilizaciones si ellas responden a los mitos. Y no 
sólo pueden por estas razones estar representados los animales feroces, pues 
como valores más vivientes de su medio, ya felinos o serpientes podrían haberse 
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preferido como asuntos artísticos, por ser animales que aniquilan al hom- 
bre sin relacionarlos con los animales similares que figuran en los grandes 
mitos. Esto último es lo que se deduce cuando se encuentran aisladas dichas 
representaciones. 

Explicaremos un punto de contacto entre las representaciones artísticas 
y los mitos de las regiones que las presentan, porque corresponde la dis- 
persión geográfica de la figura estilística a la dispersión geográfica del 


elemento del mito con el cual se la relaciona. 


Fig. 21. — La representación del felino en este vaso Chimú del Museo de Historia 
Natural de Viena muestra gran semejanza con la del dragón de la alfarería 
draconiana del N. O. Argentino. 


El felino es uno de los temas más representados en las artes que han llegado 
a producir representaciones zoomorfas. También las regiones que correspon- 
den a.estas áreas poseen mitos en los cuales actúa de una manera principal 
el tigre o jaguar, quien es ayudado por los astros, quien hace y deshace las 
cosas a su simple arbitrio y suele hasta desaparecer de la tierra para confun- 
dirse con los astros. 

En el norte del Perú, en el callejón de Huaylas, la variada cerámica pre- 
senta según los estudios realizados por el doctor TELLO, preferentemente, una 
representación de felino, con un mayor o menor grado de convencionalismo, 
habiéndosele llamado cerámica de Recuay a estos vasos de arcilla blanca 
que contienen pinturas de fondo negro o rojo y blanco o crema para las figuras. 

En este vaso de Chimu (fig. 21) vemos también los elementos caracterís- 
ticos del jaguar o felino acentuados con un marcado realismo. El cuerpo se 
representa de perfil, mientras la cabeza erguida mira de frente. Este cuerpo 
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se arquea, sostenido por las patas encogidas, en actitud de lanzarse sobre la 
presa y su cola se enrosca, parándose también sus orejas (1). 

Es fácil identificar el felino que acabamos de ver con el dragón de nuestro 
estilo draconiano en algunos casos (lám. VII). Así, en el estudio que he rea- 
lizado con BomMAN sobre la cerámica draconiana de la región diaguita mostra- 
mos un plato de Famatina cuyo dragón presenta el cuerpo y la cabeza con el 
carácter del felino de Recuay (2). 

Cuando publicamos nuestro trabajo sólo conocíamos del Perú dos ejemplos, 
uno de TeLLo y otro de Means. En aquella ocasión manifestamos que sería 
interesante llevar adelante un estudio comparativo entre la alfarería draco- 
niana argentina y la de Chimu y blanco-negra-roja del Perú para ver si son 
constantes o casuales estas relaciones. | 

El interesante trabajo Wira-Kocha publicado por TeLLo y mi reciente 
viaje al Perú en el cual he tenido ocasión de observar especialmente estas 
manifestaciones de lo que podríamos llamar el draconiano peruano, me ponen 
en condiciones de seguir aquel estudio que iniciamos con tanto cariño con mi 
estimado maestro, y digo iniciamos, porque no hemos tocado sino uno de los 
aspectos del estilo, es decir, sus manifestaciones sobre la cerámica y es sabido 
que se presenta también sobre otras técnicas. 

Si el estudio de las manifestaciones artísticas, bajo el punto de vista artís- 
tico propiamente dicho, llevó a BomAN a admitir el valor simbólico de las sim- 
pies líneas o figuras geométricas después de haber expresado y sostenido lo 
contrario durante tantos años, hace pensar que el estudio de las estilizaciones 
americanas bajo este previo punto de vista ha de ser un excelente factor de 
revisión de opiniones arqueológicas. 

Para esta cerámica draconiana establecimos dos series similares, una en 
rayado y otra en pintura, con idéntico proceso de estilización. Las estiliza- 
ciones peruanas de Recuay como ahora lo veremos, responden al primer proceso 
de nuestra serie y es muy posible que se puedan encontrar las siguientes fases 
de tal proceso en las variantes del felino, para poder entonces establecer la 
comparación absoluta, es decir, la semejanza del elemento y la semejanza O 
equivalencia del proceso. Parecería además que el arte prehistórico sudame- 


“ricano con estos ejemplos y con el de MacCurdy sobre el motivo de Octopus 


(1) Fumrmann, Ernst, Schriften-Reihe Kulturen der Erde, Band II, (Perú ID). Hagen 1. W. 
und Darmstadt, 1922. Fig. 38. 

(2) Eric Boman y Héctor GRESLEBIN. Alfarería de estilo dracontano de la región diagutta. 
Buenos Aires, 1923. 
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en la cerámica de Chiriquí, definiese aún una homogeneidad en sus diversos 
procesos de estilización para regiones tan apartadas, lo que hace entrever la 
posibilidad del estudio comparativo de los diversos estilos y mitos ame- 
rICANOS. 

Estas relaciones entre el draconiano argentino y el felino peruano debida- 
mente estudiadas, suministrarán los mejores datos para fijar correlaciones 
culturales antes de la época incaica. 

En lo que hasta ahora se ha publicado para nuestro noroeste no se pre- 
senta relación alguna entre los elementos del estilo draconiano y estos aquí 
presentes del santamariano (lám. VIII). Los elementos santamarianos com- 
puestos por escalonados, grecas, espirales, reticulados, cruces, etc., proceden 
de la desnaturalización de figuras humanas, avestruces, pájaros, sapos y 
serpientes. Decíamos en nuestro trabajo que el draconiano sólo llega hasta 
la sierra del Atajo y que el santamariano predomina al norte de esta sierra, 
siendo ambos estilos comunes en Catamarca. Decíamos también que ya apare- 
cería el estilo draconiano al norte de la sierra del Atajo y con seguridad, cuando 
se realicen nuevas investigaciones hemos de encontrar el trat d'union entre 
el draconiano argentino y el estilo que presenta el felino en Perú. 

En todos estos tipos peruanos de representaciones de felinos el animal 
parece apoyarse sobre su cola y patas traseras (fig. 22). Tienen un hocico 
alargado independiente de la cabeza mostrando la lengua y fuertes dientes. 
La cabeza es totalmente rellenada por el ojo, el cuerpo es arqueado y sus extre- 
midades se hallan provistas de garras. De la cabeza se desprende un apéndice 
que posee el mismo tipo de la cola, es decir, parte de ella es arqueada y el resto 
recta. 

Estas figuras de felino publicadas por TELLO en su trabajo W2ra-Kocha 
y que son muy comunes en el arte de Recuay se asocian con apéndices y 
signos oculares, los cuales cumplen procesos de diferenciación y de multipli- 
cación. Los monstruos bicéfalos son también comunes en dicho tipo de 
cerámica y se obtienen por la unión de dos animales en un solo cuerpo, 
desapareciendo la cola y las patas posteriores por un proceso de eliminación. 

El monstruo a dos cabezas se representa también en posición vertical 
en este ejemplo. El apéndice cefálico formando un doble codo termina según 
TeLLo en cabezas de pescado. Pero fácil nos es reconocer en esta figura 
las cabezas bipartidas de las serpientes de nuestro estilo santamariano del 
noroeste argentino. También las cruces que presenta este dibujo son carac- 
terísticas de nuestro estilo santamariano. 

Ahora bien, si nuestros estilos draconiano y santamariano presentan sus 


Fig. 22. — Representaciones de felinos estilizados en vasos peruanos prehistóricos de Carhuaz y Recuay, 
existentes en el Museo de Arqueología de la Universidad Mayor de San Marcos en Lima, 
Perú. En la última figura de la derecha pueden reconocerse las cabezas bipartidas y las 
cruces de estilo santamariano de! noroeste argentino. 


(Publicadas por TeLLo en su trabajo Wira-Kocha). 
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elementos característicos separados en absoluto, en las zonas geográficas 
correspondientes de nuestro noroeste, podemos ver que en las estilizaciones 
peruanas de Recuay, del norte del Perú, los elementos característicos de estos 
estilos se encuentran combinados. 

Este simple hecho probaría para mí, que las estilizaciones del noroeste 
argentino han emigrado por separado al norte y se han reunido en el Perú, 
pues no cabe pensar que el estilo compuesto de Recuay se haya dividido en 
sus elementos para distribuirse el draconiano en una zona determinada de la 


Argentina y el santamariano en otra región sobre vasos de forma y técnica | 


diferentes de las que muestran la anterior estilización. 

Por otra parte, si TeLLo atribuye a los restos del norte peruano la mayor 
antigúedad, definiríamos en esta forma una antigúedad mayor para este 
tipo de estilizaciones del noroeste argentino, las que habrían así dado origen a 
este estilo peruano. TeLLOo identifica al felino con el dios lari o War, porque 
los atributos que caracterizan a la divinidad se identifican con tales símbolos, 
aun cuando toma forma más o menos humana acompañándose siempre de las 
representaciones de serpientes. 

Parecería que existe una verdadera correlación entre el ciclo mitológico 
de las tres regiones peruanas entre sí y del noroeste argentino con las 
representaciones pictóricas y escultóricas que caracterizan un felino o dragón. 
Deberíamos ahora pensar si las variantes que se producen acerca de estas 
ideografías son símbolos, atributos varios o transformaciones del mismo dios, 
o simplemente expresiones de la modalidad del artista. 

Resumiendo esta parte de nuestra disertación podríamos decir: Chavin 
es una ecuación artística a tres incógnitas, por ofrecer sus elementos propios, 
los de la región norte y los de la región sur de la costa. Recuay, que ofrece 
los elementos del draconiano y del santamariano es otra ecuación artística 
a dos incógnitas. La representación de un felino o dragón en el arte de la sierra 
peruana y argentina es para el problema que hemos planteado una tercer 
ecuación artística, con una incógnita que se encuentra en las dos ecuaciones 
anteriores. Para resolver este sistema es elemental y cómodo despejar la incóg- 
nita en esta última ecuación directamente y luego reemplazar su valor en las 
otras dos. Procediendo así, razonablemente, llegaremos a despejar las tres 
incógnitas de la ecuación artística de Chavin, el problema más trascendental 
que puede plantearnos el arte sudamericano prehistórico. 

Observando el ingenioso y estudiado diagrama en el cual TeLLo concreta 
su teoría monogenista sobre las culturas peruanas y observando también las 
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tesis poligenistas acerca del origen de estas culturas, vemos coincidir estos 
aspectos en que después de haber cesado el poder creador de los artistas de 
la costa, en que después de haberse producido el estancamiento de la cultura 
de la sierra, después de haber penetrado al final de este período los atrasados 
uros en la hoya del Titicaca, los incas sucedieron a los anteriores artistas de 
la costa y de la tierra. 

Nos hemos extendido demasiado sobre la época preincaica para tratar 
esta época incaica en detalle. Más, para añadir otro término de comparación 
y completar este esbozo del arte peruano prehistórico, pasaremos en simple 
revista sus caracteres más notables. 

Al finalizar las sesiones del Tercer Congreso Científico Pan Americano de 
Lima fuimos gentilmente invitados, en nuestro carácter de delegados extranje- 
ros, porel gobierno peruano, arealizar una excursión de estudio al Cuzco. Me es 
muy grato dejar constancia de las numerosas atenciones recibidas del señor 
Secretario General del Congreso, ingeniero J osé L. Bravo; de los señores pro- 
fesores de la Universidad de Cuzco, doctores José Gabriel Cossio y José Baca, 
como también del profesor Martín Ojeda. Las siguientes vistas fueron toma- 
das por mí en tal ocasión y es la única nota original que puedo ofreceros sobre 
el arte incaico que la mayoría de vosotros conoce en sus variados aspectos. 

De aquella hoya del Titicaca, en cuyas inmediaciones se encuentran los 
restos de Tiahuanaco, surgió según la leyenda Manco Ccapac, el primer inca, 
el héroe creador y civilizador, a quien su padre el sol entregara un cetro de oro 
a fin de que se estableciera en el paraje donde su cetro se hundiera para 
que civilizase las gentes. Quiso la suerte que tal cosa aconteciera en este 
pequeño cerro, el cerro de Huanacaure (lám. IX, fig. 1) y entonces a sus 
pies edificó Manco Ccapac la ciudad del Cuzco que fué más tarde como lo 
dice su etimología, para los incas, el centro u ombligo del mundo. 

Pobres resultarán siempre mis frases para decir la belleza de la ciudad, 
en sí y considerándola con el primoroso marco que le forman los cerros que la 
circundan. | 

Sobre el trazado de la ciudad incaica, sobre sus mismos cimientos se edi- 
ficó la ciudad de los españoles. La ciudad sagrada de los incas, formada sólo 
por templos y palacios, habitada por la nobleza, representaba en las cuatro 
porciones en que se dividía, las cuatro regiones del Tahuantinsuyo. La ciudad 
española también tiene sus encantos, es un verdadero rincón de España en 
América. Aquí, desde la Plaza Mayor, mirando al norte se observa el cerro 
más próximo que domina el Cuzco, sobre el cual en el sitio indicado por la cruz 
los incas edificaron la famosa fortaleza de Sacesahuaman (lám. IX, fig. 2). 
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Sigamos el camino de la fortaleza. Debemos pasar por la calle de Puma- 
eurcu que parece nos describiera en el dispositivo de sus muros, como todas 
las calles del Cuzco, el carácter de la conquista española (lám. X). Así, en | 
la parte inferior, el fuerte y macizo muro incaico de piedra y en la parte supe- S Si | 
rior el blanqueado enduído que cubre el muro español, el cual no se exorna + =d 
con los sillares bien tallados: y labrados de los incas. El elemento incaico ha 
quedado sólo en los cimientos, porque sus alarifes en esta ocasión tal vez 
simularon desconocer su arte y así negaron su concurso al español. Son 
pues dos muros que se superponen, que no se fusionan, soportando el incaico 
la presión del español, creciendo el musgo sobre su paramento porque no le 
alcanza a acariciar su sol, aquel mismo sol que ordenó su erección. 

Por este camino de piedras grandes, arregladas, del tiempo también de 
los incas, emprendimos la marcha. La estrechez de la calleja, el carácter de 
sus construcciones, hacen de esta calle un ambiente típico como de todas las 
que forman la ciudad del Cuzco. Por eso hemos comprendido que el Cuzco 
es la Meca del turista americano. ; ; 

Seguiremos ascendiendo por el primitivo camino que conducía a la forta- 
leza. En sus costados se distinguen los restos de la pirca incaica, del muro de 
sostenimiento del terreno (lám. XI, fig. 1). A medida que se avanza van 
apareciendo los detalles y el conjunto de la ciudad sobre el hermoso tono verde 
de los sembrados que se extienden sobre los cerros adyacentes. Tan sólo las 
torres de las iglesias rompen la monotonía, la uniformidad de los techos colo- 
cados en un mismo plano, porque Cuzco, según otra etimología, quiere también 
decir, allanar el terreno. e 

A un costado de este camino se encuentra la barriada de Ccolecampata. 
Penetraremos a ella por este hermoso sendero en el fondo del cual se distingue 
la iglesia de San Sebastián (lám. XI, fig. 2). A los costados de este camino 
el arreglo del muro de piedra de la época incaica y al final del paño de muro 
situado a la derecha, la gradería que nos permite subir a la andenería. 

Estamos en la plazuela de Ccolccampata, que quiere decir andenería alta, 
encaramados sobre la construción incaica observando el hermoso panorama 
del Cuzco (lám. XII, fig. 1). Si el sitio que vamos a describir en seguida 
tenía como finalidad cobijar en sus nichos los centinelas del palacio de Manco 
Ccapac, podemos bien decir que respondía a su objeto, pues desde él se vigila 
cómodamente al Cuzco, siendo un escalón, un recinto fortificado de la ciuda- 
dela de Sacesahuaman. En uno de los costados de la plaza, junto a la iglesia, 
se encuentran las piedras de los sacrificios, una de las cuales del tiempo de los 

incas, servía según la leyenda para realizar las ejecuciones capitales. 
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Desde esta terraza, desde el nivel de sus nichos mirábamos al Cuzco hace 
un instante (lám. XII, fig. 2). El muro situado sobre la plazuela es tal vez 
un fragmento de los muros que rodearon por completo el palacio del inca 
Manco Ccapac. El estilo de su aparejo es el ciclópeo, poligonal, tallándose 
únicamente en forma más regular los adintelamientos de sus siete nichos. 

En cada uno de los siete nichos puede con comodidad ubicarse un cen- 
tinela. Observaremos que esta arquitectura difiere completamente de la de 
Tiahuanaco por el empleo del dintel. Este uso del dintel es lo que presta 
precisamente la forma trapezoidal a sus aberturas, ya puertas, simples ven- 
tanas o nichos, puesto que no poseyendo pledras suficientemente largas o 
careciendo de la noción de sus resistencias para cubrir con ellas una luz 
igual a la luz de la base en la parte superior de la abertura, es forzoso lr 
poco a poco estrechando esta luz a medida que se asciende con las hiladas. 
La forma trapezoidal es así más bien una resultante de la técnica construc- 
tiva que el dictado de un ideal puramente decorativo. 

En el interior de este recinto de Ceolecampata se encuentran los restos 
de un magnífico muro, con sillares primorosamente labrados y de aparejo 
isodomo, es decir, con sus hiladas de igual altura. Son los restos del palacio 
de Manco Ccapac, el primer inca. S1 observamos su perfección, estaremos 
de acuerdo en que es necesario algunos siglos de progresos técnicos antes de 
alcanzar este resultado y por lo tanto la civilización incaica debe de ser algo 
más antigua de lo que se cree. Este trozo de muro es el monumento que más 
me ha impresionado en Cuzco y a pesar de tener el tiempo contado le dedi- 
qué la atención que merecía. Pronto tendremos su modelo en escala reducida 
en nuestro Museo Nacional de Historia Natural (lám. XIID. 

Tal perfección invita a pensar en la grandeza, en el lujo de estos pasados 
tiempos. Su portada cuya proporción es expresión de la escala humana evoca 
la figura del atento centinela que en su diestra esgrime la pesada maza, con 
su honda terciada, cubierto su cuerpo con tejidos de rica policromía, adornado 
su cuello con un arreglo de plumas, ciñendo sobre su frente el disco de oro 
con el emblema del sol y protegidos sus pies con las clásicas usutas. 

Hemos llegado al pie de la fortaleza edificada sobre un cerro que se des- 
prende de la cordillera de los Andes, teniendo a sus costados las hoyas de 
Choquechaca y Saphi (lám. XIV, fig. 1). La fortaleza de Saccsahuaman 
es uno de tantos recintos fortificados donde primitivamente se refugiaron las 
tribus del valle del Vilcanota. Según unos, su etimolgía sería «Sacíate halcón», 
Según otros, su verdadero nombre sería Saccsa-Uma, es decir, cerro-cabeza 
fortificada, 
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El aparejo ciclópeo de la fortaleza nos dice que su técnica es mucho ante- 
rior a la técnica más perfecta y cuidada de los incas. Es indudable por estas 
y otras razones que los aillus primitivos, las tribus de estas regiones eligieron - e 
este lugar y lo fortificaron contra los enemigos del norte y del sur. | 

Tales fortificaciones no se limitan a la cumbre del cerro y parece ser que 
las barriadas y fortificaciones de la ciudad que presentan el mismo tipo de 
aparejo, hasta la plaza de Armas, pertenecían a dicho sistema, formando : 
una verdadera ciudadela, constituyendo el Hanan Ccozco o Cuzco del norte. 

Los muros de la fortaleza son de aparejo poligonal, de aspecto ciclópeo, 
de hiladas discontinuas, con esquinas bien arregladas y desprovistos de 

mezcla o rellenos en sus juntas (lám. XIV, fig. 2). La fortaleza tenía tres E 
circuitos principales de murallas con sus correspondientes puertas de entra= 08 | 
da. En este su costado norte puede observarse que la línea del muro hace 
un verdadero zigzag y así advertimos tres esquinas del muro, las cuales deben 
haber servido para facilitar la defensa del mismo desde la parte superior. 


Es esta una de las puertas de entrada del primer recinto (lám. XV, fig. 1). 4 


La inclinación de sus muros nos dice que tal vez haya sido adintelada. Mas, 3 
los españoles destruyeron la fortaleza, desprendiendo sus bloques y precipi= 
tándolos en la hoyada de Saphi” donde los picapedreros los transformaron 
en pequeños sillares que fueron empleados en la construcción de templos, | 
palacios y habitaciones. 

El tamaño de estos bloques es a veces verdaderamente moni a 
(lám. XV, fig. 2). Así, el presente ejemplo, si no conociéramos los variados 3 
recursos que poseen los pueblos primitivos para mover sus grandes piedras, E: 
nos haría pensar en leyendas tales como la de una raza de gigantes o la de 3 
aquella yerba maravillosa que permitía ablandar la piedra para modelarla a . 
voluntad. ] , 

En los alrededores de la fortaleza se encuentran sitios de los cuales se han y A 
extraído numerosos bloques de piedra. Los espacios que así resultan semejan 
verdaderos sillones o tronos, con los escalones que les prestan acceso. Ninguno 3 
más hermoso que el llamado Trono del Inca al norte de la fortaleza de Sacesa- 
huaman. (lám. XVI, fig. 1). Desde él se domina la ciudad de Cuzco y el valle. 
del Vilcanota. Desde él durante las grandes fiestas del Huaracu presenció tal 3 ; 
vez el inca las ceremonias, los ejercicios, las pruebas a las cuales eran sometidos ¡3 
el heredero del trono y los demás jóvenes de la nobleza antes de ver perforadas 
sus orejas con los pesados discos de oro. Desde este trono recibió el inca el 
homenaje de su pueblo, presenció sus cánticos, sus danzas y sus libaciones 


En la ciudad se encuentran, como dijimos, algunos muros cuyo carácter 
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ciclópeo corresponde a los del recinto de Ccolecampata y de la fortaleza de 
Saccsahuaman. El arreglo de las facetas de sus sillares es cuidadoso y algunos 
de ellos presentan numerosos ángulos, aun en número de siete o de doce (lám. 
XV, fig. 2). Es un enigma el significado o aplicación de esos pequeños salientes 
que poseen los sillares. Supuse a priori que estuvieran destinados a facilitar 
el montaje de los mismos por similitud con los que presentan los sillares grie- 
gos, mas los poseen las pequeñas piedras, aquellas que pueden ser levantadas 
por el esfuerzo de un solo hombre y también los muestran las piedras que 
están al nivel del terreno. : 

Supuse también que fueran puntos de referencia para conservar por medio 
de cordeles la inclinación del paramento durante la construcción, mas la com- 
probación práctica de esta hipótesis no dió tampoco resultado. Son pues un 
enigma estos pequeños salientes, no tienen una explicación técnica satisfacto- 
ria, pero si en el presente ejemplo vemos que un muro de relleno más moderno 
ha cubierto el hermoso muro anterior, guardándolo de la acción del tiempo 
o de la curiosidad pública, nos hace pensar que deben tener algún significado 
(lám. XVII, fig. 1). 

La perfección del aparejo incaico, tal como tuvimos ocasión de observarlo 
en el palacio del inca Manco en Ccolccampata se muestra también en algunas 
calles de la ciudad (lám. XVIL fig. 2). La técnica es perfecta, pues sus hila- 
das se cubren según regla de arte, sin superponerse las juntas. Algunas de estas 
piedras suelen también mostrar los mencionados salientes y puede compro- 
barse por el escaso volumen de las mismas que un solo hombre es capaz de 
levantarlas sin necesidad de aparejo. 

- Las esquinas de estos muros acusan la misma perfección, un franco corte 
en ángulo recto, estando a veces formadas por piedras de mayor tamaño 
(lám. XVIII, fig. 1). Sobre estos muros de piedra, que presentan una especie de 
mortero han continuado a veces el muro con adobes. En los paramentos de los 
muros incalcos se han abierto puertas durante la época colonial y en la actua- 
lidad la multiplicación de las mismas es su principal factor de destrucción. 

Es con estas piedras grandes y pequeñas que se elevaron los hermosos 
templos cristianos de Cuzco, los que acusan una verdadera perfección arqui- 
tectónica, y demuestran que al servicio de esta causa también trabajaron 
los mejores maestros de la península. 

Hemos revistado rápidamente el Cuzco incaico, del cual tanto hay que 
decir y admirar. Sobre el Cuzco incaico tenemos el Cuzco de la colonia, del 
cual la iglesia de La Compañía aquí presente es uno de sus mejores ejemplos 
(lám. XVIII, fig. 2). 
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Se ha mostrado, porqué en sus paramentos, en sus plintos y basamentos 
se advierte una fusión decorativa. Sobre las líneas de composición renacen- 
tista con un examen atento vemos aparecer las cabezas de felino de Chavin, 
de Recuay, de la sierra entera (lám. XIX, figs. 1 y 2). En estos motivos 
el ojo ocupa también toda la cabeza, distinguiéndose cómodamente sus man- 
díbulas. Los entrelazados de la composición corresponden al arqueado de los 
cuerpos de los felinos. No puede negarse que el indígena es quien ha hecho 
el detalle de esta composición y por eso, en este caso, está bien aplicado el 


término de colonial para el estilo, porque traduce el exotismo extranjero y el | | 


indianismo nuestro. y : 

¡Cuánto no sabríamos de la verdadera historia y de la estadística incaica 
si no se hubieran destruído sus quipus! Muéstranse aquí algunos de los muy 
pocos ejemplares de quipus que se conocen y pertenecen al Museo Arqueoló- 
gico de la Universidad Mayor de San Marcos (lám. XX). Como bien sabéis 
están formados por cordones de diferentes tamaños, de diversos colores y 
variados sistemas de nudos. 

Debajo de ellos la cerámica que caracteriza esta época de grandeza y de 
conquista, el clásico aribalo, cuya forma ha sido encontrada tanto en el Ecua- 
dor como en el noroeste argentino, y si la pequeña cabeza de puma que posee 
sobre la parte superior del vientre del vaso esla marca del Cuzco, nos evidencia 
su presencia en tan apartadas regiones la dispersión y el poderío de aquellos 
señores. 


Hemos trazado a grandes rasgos los caracteres del arte peruano prehistó- 
rico. Sus variantes son para algunos autores la expresión de las modalidades 
topográficas del suelo peruano que han producido regiones de aislamiento 
correspondientes a estos estilos. Para TeLLo estas modalidades topográficas no 
son obstáculo para que dejemos de reconocer la influencia de unos estilos sobre 
los otros pues «el hombre desde la época arcaica no encontró vallas invencibles - 
que lo detuvieran en sus emigraciones y así el pastor de las punas llevaba sus 
productos a los valles templados o cálidos donde encontraba los frutos que 
no le ofrecía su propia región» (1). No podemos pues dar un valor absoluto al 
estudio físico del Perú para explicar las variantes de su arte, puesto que parece | 
encontrarse en la más arcaica cultura de la sierra los elementos artísticos 
de la costa. 


(1) Teo, Junto C. Introducción a la historia antigua del Perú. p. 40. Lima, 1922, 
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Pero también, como dice MEANS en su trabajo aun inédito, «Notas sobre 


la cronología de las culturas andinas», la cultura arcaica puede tener la misma 
representación ideográfica que la cultura evolucionada y degenerada (1). Si 


Chavin es el cimiento sobre el cual se ha edificado el arte peruano en general, 
aportando también, según TeLLo, gran contribución para el conocimiento de la 


religión del antiguo Perú, deberíamos aclarar el arcaicismo o la degeneración 


de sus líneas por vía artística para comprobar por este método el monoge- 
nismo o el poligenismo de estas culturas peruanas. 

Para poder seguir en el arte peruano un proceso mitológico, para inter- 
pretar sus lineamientos, deberíamos agotar previamente el estudio artístico 
de los mismos y recién entrar a constatar si es el reflejo de una antropogonía, 
de una cosmogonía, etc. 

No encontrándose pruebas estratigráficas incontrovertibles de la super- 
posición de los estilos, podemos establecer una cronología de los motivos 
que integran tales estilos siempre que procedamos con piezas debidamente 
documentadas y de acuerdo a mi entender a las siguientes bases: 


I. La comunidad de asuntos representados en variadas técnicas nos 


dará para una determinada región la generalización de la ideografía, que será 


la radical básica para realizar con un gran número de ellas nuestro estudio 
comparativo. 

II. Se establecerán las variantes de esta radical en los objetos de uso 
o de ritual, en las técnicas del modelado, dibujo y pintura; en los variados 
materiales de cerámica, metales, piedra, madera y tejidos y también las que 
obedecen únicamente a la adaptación de la forma del objeto. 

III. En posesión de la radical, tal el caso de la figura del felino, podemos 
estudiar las diversas fases de su transformación, determinando el arcaicismo 


y los procesos de eliminación, sustitución, simplificación y elaboración que 


corresponden a su evolución, terminando por el estudio, si fuera necesario, 
de la degeneración de esta radical. 

IV. El carácter de los conjuntos que muestran la radical nos dirá si 
son el producto de una evolución artística individual o colectiva, pues en este 
último caso las diversas fases del proceso del perfeccionamiento serán comunes 
a un gran número de manifestaciones, como ocurre para el llamado dios del 


mar de la costa. 


(1) Durante mi estada en Lima tuve ocasión de leer este interesante trabajo, aun 
inédito, el cual me fué comunicado por el Dr. Tello. 
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V. El hallazgo de las diversas fases de la estilización en una misma 
región nos conducirá a establecer el sedentarismo de estos artistas. Las radi- 
cales evolucionadas sin antecedentes primarios se hacen sospechosas de ser 
extranjeras y tal vez por tal motivo se supuso a Protonasca y Protochimu 
culturas extranjeras a Perú, porque muestran una marcada evolución de sus 
motivos, desconociéndose los antecedentes que hoy revelan las nuevas inves- 
tigaciones de la cultura de la sierra. 

VI. No debe prejuzgarse que el número de civilizaciones equivale 
siempre al de estilos diferenciados. La presencia de una o varias radicales en 
dos o más estilos nos dice que tienen un origen común y que luego la evolución 
se ha efectuado, aún sincrónicamente, en regiones aisladas entre sí. 

VII. El perfeccionamiento de una forma podría llevarse a cabo en una 
región diferente a la que presenta esta forma en un estado arcaico. 

Es muy posible pues, realizar un estudio previo del arte prehistórico 
peruano y americano independientemente de toda sugestión simbólica o 
totémica o religiosa, para luego basarse sobre sus conclusiones e invocar sus 
estilos con propiedad. 

Voy a concretar la intención que me ha guiado al ocuparme del arte pre- 
histórico peruano con un ejemplo extractado de nuestra arqueología argentina, 
pues en el transcurso de esta disertación tal vez haya sido difícil presentarla 
para cada una de las etapas que hemos tratado. 

El hacha de piedra, votiva, descripta como Pillan Toki por AMBROSETTI y 
encontrada en la Pampa Central muestra en una de sus caras interesantes 
grabados (fig. 23). Según la interpretación que de ellos hace este autor se 
ve dos líneas transversales, en zigzag, que se juntan a otras dos paralelas, 
formando así un marco a otras figuras internas. Nótase al interior de este 
marco la presencia de una letra H escalonada y de un triángulo eruzado por 
líneas de cuya base parten dos dardos Dabadas de un solo lado (1). 

Atribuye AMBROSETTI a este dibujo un simbolismo completamente atmos- 
férico y así identifica el dibujo en forma de H con una nube de la cual se 
desprenden dos rayos y dice que tales hachas han sido objetos votivos ofreci- 
dos al dios Pillán para pedirle agua. 

Nuestros arqueólogos han tenido en sus manos, muchas veces, el hacha 
o sus dibujos, han llegado a sostener interesantes discusiones sobre el valor 
atmosférico de estos signos y aun hasta dudar de su valor simbólico. 


(1) Amroserri, J. B., Hachas votivas de piedra (Pillan Toki), en Anales del Museo 
Nacional de Historia Natura tomo VII, (Serie II.2 tomo IV), 1901, 
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Con una observación artística más atenta tal nube se nos s despeja en abso- 
luto. En efecto, supongo pintadas las diversas partes que rodean los dibujos E 
o el espacio comprendido entre los mismos como lo habrán estado en su época EE 
y trato de interpretar artísticamente las siluetas que se obtienen, pues en el 
arte indígena siempre es preciso estudiar la silueta antes de entrar en el estudio -¿3 


del detalle. Aparece con ambos procedimientos, claramente, una figura humana, — e 
muestra ojos, nariz, boca, manos de cuatro dedos que sostienen Jue al pecho 
un objeto simbolizado por un triángulo cruzado por líneas. A a “A 

Se disipa pues la tal nube de AMBROSETTI y las interpretaciones atmosfé- va 
ricas basadas sobre ella. Pero a pesar de la aclaración que acabo de hacer ee 
estamos en las mismas. ¿Tendrá esta figura en sus manos el hacha votiva <A 
ofrece a Pillán para pedirle agua o el símil del instrumento de enterradora, 
su pala, en la actitud que corresponde empuñarla según lo supone VIGNATI 
para este tipo de hachas? (D. 

Ved pues, con un ejemplo nuestro, la necesidad de agotar el estudio artís- 
tico de las ideografías antes de pasar a interpretarlas bajo diversos, puntos ES 
de vista. | | 

Muchos y de valor son los estudios realizados sobre el arte peruano pre- 
histórico, mas al resumir para mí sus conclusiones se me antoja ver en algunas 
de sus interpretaciones algunas nubes como la que distinguió AMBROSETTI 
para el hacha de la Pampa. Indudablemente la receta a aplicar en este caso 
es un poco más complicada y la concibo de acuerdo a los siete puntos que he 
expuesto. ) 

Tal vez después de realizado este muy largo estudio, para el cual hay 
que poseer datos debidamente documentados, quede en pie como para el dibujo E. 
del hacha de la Pampa alguna duda sobre la interpretación de sus motivos. 
Pero no podrá negarse que se ha hecho todo lo posible para tratar de aclarar 
el sentido artístico de los mismos. 

Para ahondar algo en el conocimiento de nuestro milenario y misterioso . 
pasado, sin escritura, sin idiomas, desechando al cronista, sin pruebas arqueo- 
lógicas incontrovertibles, nos queda aún por intentar la estratificación en forma 
debida de sus manifestaciones artísticas. 


He dicho. 


Arquitecto HéctTOR GRESLEBIN. 


(1) Vianarr, M. A., Las llamadas ct patagónicas. En Comunicaciones del Museo 
Nacional de Historia Natural de Buenos Aires. Tomo II, N* 3, 1923. 


1. — Cementerio prehistórico de Chillón situado sobre la costa del océano Pacífico, 
cerca de la ciudad de Lima. Foto H. G. 


2. — El Santuario prehistórico de Pachacamac sobre el litoral del Pacífico, cubierto 
por la niebla que asciende de la costa. Foto H. G. 
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1.—La ciudad de Arequipa. Folo H. G. 


2.— Contacto de la antiplanicie del lago Titicaca en su región más septentrional 
con la cordillera de los Andes. Foto H. G. 
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Lám. TIT. 


1.— El río Huatanay que cruza la ciudad del Cuzco. Foto H. G. 
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2. — El valle del Cuzco visto desde el templo de Santo Domingo. Foto H. G, 
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Vitrina del Museo de Arqueología de la Universidad Mayor de San Marcos (Lima, Perú) 
mostrando la llamada cultura Nasca. (Inédita) 


Atención del Dr. Julio C. Tello. 
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Gran vaso de Nasca, de un metro de altura, existente en el Museo de Arqueología 
de la Universidad Mayor de San Marcos (Lima, Perú). (Inédito) 


Atención del Dr. Julio C. Tello. 


Lám. VI. 


Vitrina del Museo de Arqueología de la Universidad Mayor de San Marcos (Lima, 
mostrando la llamada cultura Chimú. 


ción del Dr: Julio.C. Tello. 
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Motivos decorativos del estilo Santamariano 


AMI IX 


1.— El cerro de Huanacaure a los pies del cual se edificó, según la leyenda, 
la ciudad del Cuzco. Foto H. G. 


2.— Vista de la fortaleza de Saccsahuaman desde la Plaza Mayor de Cuzco. 
Foto H. G. 


En la calle de Pumacurcu, como en todas las de Cuzco, se observa el blanco muro español 
sobre el primitivo muro de piedra de la época incaica. Foto H. G. 


EKAMDCIA 


1.— Camino a la fortaleza de Saccsahuaman. Foto H. G- 


2.— Acceso a la barriada de Ccolccampata. Foto H. G. 
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Lám. XII. 


1. — Panorama de Cuzco desde Ccolccampata. Foto H. G. 


2. — Ccolccampata, muro incaico que rodeaba el palacio de Manco Ccapac. Foto H, G. 
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Lám. XIII. 
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Restos, que según la leyenda, han pertenecido al palacio del inca Manco Ccapac en Cuzco, 
consistentes en un muro de piedra compuesto por sillares primorosamente trabajados. La 
figura superior muestra la cara externa del muro y la inferior el interior del recinto que 
perfilaba el mismo muro. Foto H. G. 
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LÁm. XIV. 


1. — Fortaleza de Saccsahuaman. Foto H. G. 


2. — Arreglos de ángulos en la fortaleza de Saccsahuaman. Foto H. (. 
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Lám. XVI. 


1. — El trono del inca, cerca de Saccsahuaman. Foto H. G. 


2. — Aparejo poligonal, la piedra de los siete ángulos. Foto H. G. 


1. — Ejemplo de doble muro incaico. Foto H. G. 


2. — La perfección del aparejo en el muro incaico. Foto H. G. 
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Lám. XVIII. 
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Lám. XIX. 
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IPAMERICOS 


Vitrina del Museo Arqueológico de la Universidad Mayor de San Marcos, conteniendo quipus 
y la característica cerámica en forma de aribalo de los incas. 


Atención del Dr. Julio C. Tello. 
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Lám. XXI. 


1. — Vaso de Nasca mostrando la elaboración del motivo lingual. 


2. — Motivos decorativos resultantes de estilizaciones de motivos 


linguales y adornos del cuerpo o del manto en los personajes 
del arte nasquense. 


